Journal of Modern Literature in Chinese 現代中文文學學報
Volume 11
Issue 1 Vol. 11.1 十一卷一期 (Summer 2013)

Article 6

6-1-2013

馬家寶的寫實主義 : 左翼思潮與香港本土藝術 = Ma Jiabo's realism
: a case study on Hong Kong art
Suk Man LAW
Lingnan University, Hong Kong, sophialaw@ln.edu.hk

Ni Na NG
Chinese University of Hong Kong

Follow this and additional works at: https://commons.ln.edu.hk/jmlc
Part of the Comparative Literature Commons, and the Modern Literature Commons

Recommended Citation
羅淑敏、吳妮娜 (2013)。馬家寶的寫實主義 : 左翼思潮與香港本土藝術 = Ma Jiabo's realism: A case study
on Hong Kong art。《現代中文文學學報》，11(1)，85-115。

This Special Issue is brought to you for free and open access by the Centre for Humanities Research 人文學科研究
中心 at Digital Commons @ Lingnan University. It has been accepted for inclusion in Journal of Modern Literature
in Chinese 現代中文文學學報 by an authorized editor of Digital Commons @ Lingnan University.

馬家寶的寫實主義—左翼思潮與香港本土藝術
Ma Jiabo’s Realism - A Case Study on Hong Kong Art
羅淑敏
LAW Suk-man
嶺南大學視覺研究系
Department of Visual Studies, Lingnan University
吳妮娜
NG Ni-na
香港中文大學藝術系
Department of Fine Arts, The Chinese University of Hong Kong

85

lingnan11_6.indd 85

25/06/2013 12:41 PM

談到香港的本土藝術，焦點往往落在結合中西藝術思潮的藝術家和他們的作品之
上。事實上，由六、七○年代的新水墨畫運動開始，至八、九○年代的香港雕塑和裝置
藝術，到當今年輕一代的香港藝術家多元媒體的混合創作，他們的作品在融合中西藝
術元素之餘，亦貫注了香港獨有的素質，不難嗅出“ 本土”的氣味。在藝術創作上，“ 本
土”的氣味在於藝術家在創作時強烈的“ 本土意識”通過形式表現在作品上而形成獨
特的“ 本土”特 徵，1 焦 點在作品的風 格和內容的表現。本 文 所述 的“ 本土”，焦 點 卻
不在於風格而在於作品所承載的獨特歷史背景，這些作品看似毫無新意，細看卻能看
出作品獨有的“本土”意義。
五○至六○年代初，香港畫壇未趨成形，畫家以創作媒體劃分成傳統繪畫和西畫
兩大類。西畫創作大多以寫實的風景和人物作為題材，之後隨著香港藝術家與外地漸
多的交流、香 港政 府對現代藝 術 發展的資助、2 藝 術 館和大學 藝 術 課程的建 立，3 西
方藝術的現代主義思潮( Modernism)成為香港藝壇的主流，不少畫家紛紛向西方取經，
開展出各式以抽象、結合中西傳統和意念而富有特色的香港藝術。以寫實作為題材和
風格的作品容易被視為保守和不合時宜，以至長期備受忽略，其中又以意識形態上傾
向左翼思潮的畫家的作品尤甚，很少研 究香 港藝 術史的學者對 這 批藝 術家作過深入
的研究。然而這批藝術家為數不少，在香港藝術發展史中有一定的代表性，他們的作
品不但反映了五、六○年代的香港社會和文化背景，甚至有助我們了解香港藝術發展
獨有的本土土壤。本文的藍本是一份研究馬家寶(1925-1985)的碩士論文，以他作為一個
代表早年在香港有親中背景的本地畫家，思考他的藝術對香港藝術發展的“ 本土”意
義。
傳統藝 術史研 究離 不開藝 術 創作的開拓以及作品的原創性和藝 術質素，藝 術史
學家 Donald Preziosi在他的《反思藝術史學》( Rethinking Art History)中便指出“藝術史或
許可以 被 視 為 是 各 種 視 覺 藝 術 的 進 步 發 展 史 … … ”4 隨 著 大 量 視 覺 文 化 ( Visual
1

香港文學與文化研究中有不少“ 本土意識”的研究與論述，意指香港作家創作時在內容和表現上有
強烈的本地特徵的作品。有關論述可參照劉登翰編：《香港文學史》(北京：人民文學出版社，1999)；
陶然編：《夜讀雜抄：香港文學文論選》(香港：香港文學出版社，2005)；張美君、朱耀偉編：《香港
文學@文化研究》(香港：牛津大學出版社，2002)。

2

張惠儀，《香港書畫團體研究》(香港︰香港中文大學藝術系，1999)，頁51。原載於香港博物美術 館
《今日的香港藝術》展覽場刊序言。1962年，大會堂美術博物館主任溫納(Joh n Wa r ner, 1930 - )表
示“ 特別主義材料之質素，聰明之嘗試，及新穎之創作；對於陳舊之派別，呆板之基數，及卑鄙之抄
襲，皆摒棄不選。”這句話變相是支持現代藝術創作之舉。

3

1962年，位於香港大會堂高座頂層的香港博物美術 館成立；1977年，香港藝術中心於灣 仔成立；藝
術 館的成立，為香港現代藝術的發展設下一道有力的平臺。各大學的藝術系也在當時陸 續成立，如
中文大學藝術系於1963年成立，理工大學設計學院於1967年開啟等，為香港培養不少現代藝術家。

4

Donald Preziosi, Rethinking Art History: Meditation on a Coy Science (New Haven: Yale University Press,
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Culture) 和視覺研究(Visual Studies)的學術議題和論著的出現，當今藝術史的研究已不僅

僅 止於巨匠與 名作的專論，而是把藝術結合歷史、文化和社會 科 學，建 構更 立體的角
度去解讀藝術家和他們的作品，5

這正是本文論點採用的角度。香港早年從事寫實主

義，崇尚左翼思潮的畫家，他們的作品或許未能與歷史上的巨匠作品相比，但當中亦不
乏窮一生追求藝術理想和忠於自己的藝術家，馬家寶是其中一個代表人物。
對比香港文學研究的成果，香港藝術史的研究工作發展異常散漫，除了個別的論
文和專題文章討論外，缺乏全面或有系統的整理。2005年內地學者朱琦出版的《香港
美術史》，算是在這方面開了個頭，只是書中對於香港藝術發展經歷的淵源、網絡等細
節，仍有不足，有些內容亦有待深究。6 其實即使在現有的個別專題研究和論文當中，
研究覆蓋的範圍仍有很多需要補白的地方，其中又以五、六○年代有親中背景的畫家
和他們的作品最為人所忽略。這群藝術家一方面因不認同西方藝術現代主義的理念和
逆向抽象表現的追求，而堅守寫實主義風格，他們這種與時代脈搏脫節的保守風格，
引至他們的作品長期不被重視；另一方面，由於這群藝術家所持的共產主義的意識形
態，他們不會亦不能被容納於建制之內，在缺乏政府資助和社會認同之下，他們的展覽
活動和藝術意念往往得不到有效的傳達和記錄，因而消失在歷史中。這是研究這群藝
術家遇到的基本問題，即使是這群藝術家中的表表者如陳海鷹(1918-2010)、梁蔭本(19182004)和馬家寶，前兩者先後在五○和六○年代創辦香港藝專( 1952)和嶺海藝專( 1961)，

後者則一生從事藝術創作和教學。三人對早年香港藝術發展有一定的影響，可惜有關
他們三人的藝術追求和他們對香港藝術發展的意義的論述，多止於表述而欠深入，而
對於兩所藝專的歷史和影響也缺乏全面的研究。7

1989), 11.
5

當今藝術史的論著有不少新的角度，例如：Craig Clunas, Pictures and Visuality in Early Modern China
(London: Reaktion Books, 1997) ; Wu Hung, The Double Screen: Medium and Representation in Chinese
Painting (Chicago: University of Chicago Press, 1996)；Evelyn S. Welch, Art and Society in Italy 1350-1500
(Oxford: Oxford University Press, 1997)。有關文視覺文化與視覺研究的發展和論述，可參照Nicholas
Mirzoeff, An Introduction to Visual Culture (London: Routledge, 1999)；Margarita Dikovitskaya, Visual
Culture: The Study of the Visual after the Cultural Turn (Cambridge, Mass.: MIT Press, 2005) .

6

朱琦：《香港美術史》(香港：三聯書店，2005)。至於學者對此書的批評，可參照黎健強：〈簡評《香
港美術史》〉，獨立媒體網站：http://www.immediatelink.net/node/91226。

7

兩所藝專在五、六○年代培育了很多有志藝術創作的年輕人，不少老一輩的香港藝術家都曾就讀如
歐陽乃霑(1931- )、江啟明(1932- )、盧巨川(1921- )等，影響不可謂不深。兩所藝專的歷史是了解香港
藝術史的一個里程碑，筆者希望不久之將來有學者能重組這一頁歷史。
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艱苦歲月與社會主義理想
上世紀初中日戰爭、國共內戰到 1949年中共立國，長期不穩的政 局令無數的中國
人顛沛流離，南中國一帶有大量 人口移居香港，香港人口也從 1940年 初約 60 萬激 增至
1947年的 180 萬。這一年馬家寶二十二歲，已是 第二次從內地南下香 港。他 原籍廣東海

豐，年幼時隨家人來香港居住，在私塾上學，但不久香港淪陷，全家在 1942年回鄉避難，
五年後再重臨香港，開展了他對藝術追求的畢生事業。
老一輩的中國人都以藝術作為陶冶性情的渠道，希望以藝術培育孩子的情操和修
養。馬家寶九歲隨父親學習國畫，他的父親見他對繪畫有濃厚的興趣，1941年經朋友高
謫生引見，便帶馬家寶拜訪當年享負盛名的油畫大師李鐵夫( 1879-1952)。8 李見他有創
作的慧根，答允收他 為 徒，9 但因馬家寶當時 鍾情中國畫，頗作猶疑最後沒有追隨李
鐵夫門下，翌年也就回鄉避難。1949年他重遇李鐵夫，旋即跟隨他學習油畫，並開始發
展其寫實主義( Realism)的風格。
亂世往往能迫使人較為嚴厲地看待生命，藝術在太平盛世與生靈塗炭的時代所發
揮的功能和感染力亦大有不同。馬家寶的青少年成長期經歷了中國外憂內患最嚴峻的
十多年( 1937-1949)。1942年他 17歲，與家人避難至鄉間，翌年廣東發生大旱災，影響人數
超過十五萬人。之後兩年日軍從香港北上佔領廣州沿海一帶，可以想像馬家寶在這數年
間，經歷天災的無情，日軍的暴戾，放眼四周盡是勞苦大眾在戰亂的現實中過著悲慘的
生活，那情形猶如蔣 兆和( 1904-1986)的《流民圖》10 中表現的人物一樣：飢餓的孩子、
無助的婦人、沮喪的中年人、和殘障的老人艱難地活著。抗日勝利後，百姓的日子 仍不
好過，國民黨的貪婪個案接二連三，11 叫人不期然想到“朱門酒肉臭，路有凍死骨”景
象，怎不叫人絕望！反觀共產主義的理想給人民帶來無限的希望，加上共產黨懂得運用

8

李 鐵 夫 出 生 於 廣 東，是 中 國 民 初 花 壇 的 寫 實 派 油 畫 家 之一。1885年，他 遠 赴 加 拿 大 謀 生 和 求
學。1887年，他進入英屬加拿大威風靈頓美術學校深造，師從融合學院派和印象主義風格的畫家石
瑾 (John Singer Sargent, 1856-1925) 和車斯 (William Merritt Chase, 1849-1916)。

9

李鐵 夫當年頗具聲名，不易收徒。李見 馬家寶時出了個考題，給他一張 6×5吋的 拍子簿，叫他 繪畫
檯面放著的大南瓜，馬覺得“ 南瓜長二呎 餘，畫 紙僅數吋，不易畫。”只有交白卷，豈料李竟然覺得
汝子可教，說可收他為徒。詳情見馬家寶︰〈李鐵夫先生其人其畫(三)〉，《華僑日報》，1979年1月27
日。

10

蔣兆和1943年完成的《流民圖》高2米，長約26米，用寫實的手法描繪了百姓在戰亂期間逃難的悲慘
生活，圖中有飢 餓的孩子、無助的婦人、沮喪的中年人、和殘障的老人，而且每 個人物都以真人大小
來表現，栩栩如生的記下了一般平民百姓再苦難也要過的日子。

11

李 守 孔︰《中國 現代 史》( 臺 北︰三 民 書局，1972)，頁120-122；壽 孝 鶴、奚蘭︰《20世 紀中國 大事 概
觀》(青島︰青島出版社，1992)，頁413-427。
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宣傳的力量，創辦 各類報紙雜誌，開設公學書院，組 織民間團體等，12 共產主義的意
識形態漸漸深入民生，廣泛得到貧苦大眾的支持。對一個經歷民生疾苦而有理想的熱
血青年，共產主義的理想對馬家寶有一定的吸引力。
事實上，中共建國初期為一整代的青、中年帶來希望和期盼。1945年 4月23日，中共
召開了第七次全國代表大 會。這次 大 會 制定的共產黨的路 線為︰“ 放手發動群眾，壯
大人民力量，在我黨的領導下，打倒日本侵略者，解放全國人民，建立一個新民主主義
的中國，以馬克思列寧主義的理論與中國革命的實踐相統一的毛澤東思想作為黨的一
切工作的 指 針。”13 當中的“ 新中國 ”和“解放國民”等思想，確為那一 代的青、中年
帶來無限希望和憧憬。2007年 4月13日至 4月 25日在北京中央美術學院有個名為“十張紙
齋(1953-1957)——中國現代藝術史的個案”的畫展，展示的是1953至 1957年期間，一群在
中央美院任教的老師的習作作品，包括了吳作人( 1908-1997)、董希文(1914-1973)、艾中信
(1915-1903)、李宗津( 1916-1977)、王式廓(1911-1973)、馮法祀(1914-2009)、戴澤(1922-)、蕭淑
芳(1911-2005)和李斛(1919-1975)，這個展覽反映了當年那股對新中國的未來充滿澎湃的朝
氣和信心。1953年，中央美院開設了第一屆研究生課程，吳作人是當年的院長，他秉 承
徐悲鴻(1895-1953)寫實的理念，實踐“學好素描，打好基礎”的信念。為了使美院的教授
老師好好裝備自己，好以藝術 教育為國家作出貢獻，吳作人與蕭 淑芳夫婦建議在他們
家中定期舉行晚畫會，把系中教授老師聚集在他們在水磨胡同 49號宿舍的後院，一起
鍛鍊寫實素描的技巧，認為若果每人每次可以寫出十張素描，那麼日子有功，鍛鍊得出
的成效應當不錯。這是“十張紙齋”的由來。展覽訪問了當年有份參與的戴澤憶述當年
美院師生的情緒時說：“從老師到學生，從領導到被領導的，思想是一致的，總覺得是
一天比一天好，將來的中國是好得不得了，我們要進入共產主義了！”當年這群美院教
授對未來、對藝術可以怎樣塑造理想的未來的投入是很真誠而純粹的。
經歷過類似遭遇的馬家寶，亦抱著以藝術服務社會大眾的態度，不斷發展和改進
自己的繪畫 作品。他的生活並不富 裕，一生中除了1981年得到學生資助到倫敦 和巴黎
進行修業 旅遊 外，並沒有其他 機會出國深造。他 對寫實主義( Realism)、社會寫實主義
( Socialist

Realism)，其後的印象主義( Impressionism)和現代主義( Modernism)等西方藝術的

瞭解，全來自於李鐵夫的教授和閱讀西方藝術相關的書籍、畫冊、報章、及到國內進行
文藝交流活動等而來。14 正如馬夫人譚 惠儀 女士 憶述：“馬[家寶]老師的油畫老師只
12

中共創辦 報 紙 雜 誌 如《新 華日報》、《群眾雜 誌》、《解放 週刊》和《生活書店》等，發表演 說、創
辦“ 抗日軍 政 大學”、“馬列學院 ”和“ 陝北公學”等共黨 訓練機構、組 織外圍團體如“民族解放先
鋒隊”和“ 救國會”等和發表約三十種刊物如《魯藝校刊》、《前線畫報》、《文藝突擊》、《藝術工
作》和《大眾文藝》等。

13

壽孝鶴、奚蘭著︰《20世紀中國大事概觀》，頁424。

14

1977年，馬家寶代表香港美術界出席10月1日北京國慶典禮，並展出《毛澤東主席像》和《華國鋒主
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有李鐵夫一人，當他返回國內後，馬老師便自行研習油畫和觀賞畫冊如《十九世紀俄羅
斯油畫集》、《1844-1930列賓畫冊》、Eugène Boudin、Catalda: Fine Art Production of Old and
Modern Masters 和《現代世界美術全集》等，以研習西方繪畫的技巧。”15 事實上，他的

經濟狀況並不允許他出國直接學習西方藝術的知識。
李鐵夫在藝術上的造詣和理想對馬家寶有至關重要的影響。李氏早年遊學英美，
並積極參與同盟會的工作。1930年回國在港定居，1949年新中國成立，翌年他帶著熾熱
的心和歡欣的憧憬，離港到廣州擔任華南文聯副主席和華南文藝學院教授的職務。從
他的身上，馬家寶學習到寫實主義和印象主義的繪畫風格。馬在 1979年為《文匯報》撰
寫的一篇文章〈李鐵夫先生其人其畫〉，表示 1949 年至 1950 年間(李鐵夫回國前的這段
時間)，他幾乎與李鐵夫日夜相伴。16 他在文章如是說︰

[……] 鐵夫先生喜歡過夜生活，晚上坐茶室是成習慣了，非午夜他是
不肯休息的，有時談到高興時聲浪大了，影響鄰居的清夢，嘗引起干涉
的煩惱。我們就索性搬到一間離此不遠僻靜的「無牆屋」去了[……]
我們四個人 [高謫生、馬家寶、兩個陳姓的海南島人]陪這位老人家一
同住了一個很長的時間，後來業主收回這間怪屋了，只好給老人家另覓
棲身之所[……]迄一九五零年五月底，[高]謫生和我一同到澳門去作
短期性逗留，這時才離開這位老人足足有一個多月。17

這段話顯示馬家寶在這期間與 李鐵夫的關係非常密切，甚至在“無牆屋”與 李鐵夫和
高謫生( 1909-1957)同住了一段較長的時間。他在 結語讚揚李鐵夫︰“他(李鐵夫)不求名
利的風格，愛國家愛民族的精神，頑強、忠實、熱愛他的藝術勞動、孜孜不倦的求學態
度，贏得了國際畫壇的推崇，是 值得我們學習的。”18 由此可見，馬家寶非常欣賞李鐵
夫淡薄名利的生活觀、對藝術具有社會功能性的觀點和愛國家愛民族的精神。

以“美術服務人民”為目標

二十世 紀初所有 有 志藝 術 創 作 的中國畫 家面 對 的都是同一 個問題：“ 如何將中
國畫現代化？”西方學者 Ra lph C. Croi z ier 在解釋中國現代化進程時提出“防禦現代
席像》。不幸的是，此兩幅畫作已不知去向。
15

羅淑敏和吳妮娜 (訪問者) 對譚惠儀女士的訪問，〈馬家寶的訪問〉，2009年2月14日。

16

馬家寶︰〈李鐵夫先生其人其畫〉，《文匯報》，1979年2月2日。

17

同上。

18

同上。
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化”(defense moder n ization ) 19 的概念，指出中國沒有經歷西方工業革命的洗禮而引申
連串的現代化進程。中國的現代化是面對西方列強的蠶食而被強逼出來的，十九世紀
末的“ 百日維新”便是主張全力吸取西方所長，“以其人之道還其人之身”的方向去改
革中國的抵抗能力。運動雖然失敗，但理念席捲二十世紀中國，“西潮”的力量如洪流
一樣覆 蓋二十世紀中國的教育、政治體制，挑戰傳統社會的文化價值。這段期間人才
濟濟，領軍人物如天上星辰，譬如說“戊戌維 新”時的領導人物便有康有為( 1858-1927)
和梁啟 超( 1873-1929)，五四新文化運動時有陳獨秀( 1879-1942)、蔡元培( 1868-1940)、胡適
(1891-1962)、魯迅(1881-1936)等，到了五四運動後有毛澤東(1893-1976)等諸君，而馬家寶成
長的時期正是共產主義得到廣泛大眾支持的時代。
上世紀四○年代，毛澤東根據社會主義的理論 制定了改革中國的路 線和方法，首
要問題便是如何透過文藝手段宣傳他的治國理念。1942年 5月，毛澤東在延安召開三場
文藝座談會，其後更發表了一篇關於當時的會談內容，名為〈在延安文藝座談會上的講
話〉。20 此次座談會共有五個方向：一是共產黨的文藝是為甚麼人；二是如何去服務；
三是共產黨的文藝工作和其整 個工作的關係問題，和另一個黨外關係的問題，黨的文
藝工作和非黨的文藝工作的關係—文藝界同意戰線問題；四是理清基 本的文藝批評
標準問題；最後是重新整頓文藝界“不正作風的東西”。21 毛澤東將當時文藝的創作對
象、創作功能和創作 方法都整理得非常清晰，對於當時的中、青年文藝工作者的影響
頗大。他認為文藝應當如列寧在 19 05 年所指一致，是“為千千萬萬勞動人民服務 ”。22
他又提出甚麼是人民大眾呢？他認為最廣大的人民，佔全人口百分之九十以上的人民
是工人、農民、士兵和城市小資產階級，所以文藝首先是為工人和農民，然後是為武裝
起來的工人農民即八路軍、新四軍和其他人民武裝隊伍的，最後才為城市小資產階級
勞動群眾和知識分子的，2 3 如此文藝才能為最廣大的人民大 眾服務，亦因此文藝工
作者必須站在這群無產階級的角度去觀察、體驗和描寫，才能創作出真正大眾化的作
品。
解 決了文藝工作的服務 對象的難 題後，毛澤東將視 線放在 文藝的功能 性方面和
19

Ralph C. Croizier, “Art and Society in Modern China – A Review Article,” Journal of Asian Studies 49.3
(1990): 587-603.

20

孫國林、曹桂芳編著：《毛澤東文藝思想指引下的延安文藝》(石家莊：花山文藝出版社，1992年)，頁
35-36。毛澤東分別於5月2日，5月16日和5月23日召開文藝座談會。5月2日的大會，他作〈引言〉報告；5
月16日是〈大會發言和爭論〉；5月23日的大會，他作〈結論〉。

21

同上，頁19。毛澤東認為唯心論、教條主義、空想、空談、輕視實踐、脫離 群眾等都是文藝界中存在
的作風不正的東西。文藝界的工作者需要在思想上投入共產黨，從而為無產階級的人們創作。

22

同上，頁6。

23

毛澤東：〈在延安文藝座談會上的講話〉，《毛澤東著作選讀(下冊)》(北京︰人民出版社，1986)，頁
75。
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創作方法。他指出文學和藝術如繪畫具有兩種功能，並且能用兩個標準來評價。首先，
他指出文學與藝術具有教育群眾的功能，能用於宣傳社會道德和教化他人；另外，文藝
能用於個人抒情達意，娛人娛己。他更明確地說明文藝作品應同時具有政治性和藝術
性，所以在評論這些作品時應建基於政治標準和藝術標準兩方面。藝術品脫離不了政
治因素是因為“任 何社會中的任 何階級，總是以政治標準放在 第一位，以藝術標準放
在第二位”，24 但是 他也反對“只有正確的政治觀念而沒有藝術力量的所謂標語口號
式的傾向”。25 他在 1938年給延安魯迅藝術文學院題詞時，具體說明政治標準和藝術標
準的統一性，他指出︰“我們是主張社會主義的現實主義”。26“ 社會主義現實主義”便
是結合現實主義與浪漫主義。他認為浪漫主義是理想，而現實主義是基礎。那麼，文學
藝術作品根據這個標準的話，它應是含有革命的理想，而又真實地反映現實生活。具體
來說，文藝作品應具有“ 抗日的現實主義，革命的浪漫主義”，27 所以將其結合便是社
會主義現實主義。他當時以凱綏•珂勒惠支( Kaethe Kollwitz, 1867-1945)的《磨鐮刀》(圖一)
為例，認為這幅版畫的內容和形式達到統一，政治和藝術也達到統一。

(圖一) 凱綏•珂勒惠支( Kaethe Schmidt)，《磨鐮刀》，1902，石版畫，30×30釐米。
24

同上，頁547。

25

同上。

26

周申明編：《毛澤東文藝思想新探》(河北︰河北人民出版社，1992)，頁19。

27

同上。
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畫面塑造了一位磨鐮刀的農村婦人。農婦的形象非常寫實，逼真的臉孔，疏落的髮絲，
強而有力的大手和樸素而簡單的衣服從簡潔的畫面呈現出來。這幅畫的內容是歌頌被
壓迫者的革命鬥志。28 這幅版畫完整地將毛澤東所指的“兩結合”—革命的政治內容
和藝術表現形式展示出來。
毛澤東這套具有系統性和清晰指引的文藝理論當年深刻地影響了無數有志報國
的中國文學藝術家，不少有親中傾向的香港藝術家如陳海鷹、余本 (1905-1995)、馬家寶、
高謫生、張光宇 (1900-1965)、王琦(1918- )、盛特偉(1915-2010)和黃新波(1916-1980)等都與他
的文藝思想產生共鳴，用藝術 創作來服務 普羅大眾。為響應毛澤東的文藝觀點，後四
位香港藝術工作者張光宇、王琦、盛特偉 和黃新波主 編《新美術周刊》以鼓 勵其他香
港藝術工作者參與並實踐寫實主義藝術。他們於 1949年1月23日的《大公報》發表《新美
術周刊》第一期的代發刊詞，文章的標題為〈建立新美術〉，開宗明義為新美術的方向
定調。文中說道：

[……]藝術是屬於人民的，藝術應和人民結合，也只有和人民結合在
一起，經過表現的形式，才能豐富創作的內容，光 輝藝 術的生命。但
我們「香港的藝術工作者」也必須注意，我們「香港的藝術工作者」的
藝術不能限於形式的革命，因為僅限於空盧的形式，便永遠不能滿足
人民的需求。藝 術沒有語言上的任何阻 礙 和隔離。他的表現是具體
的，清楚的，反 應當時的社會形態、生活，并鼓 勵和發展社會的意識
[……] 29

這種以人民為服務對象的觀點與毛澤東於〈在延安文藝座談會上的講話〉中所說的如
出一徹。其後，代發刊詞又指出藝術工作者的目標應為“政治與藝術的統一，內容與形
式的統一，革命的政治內容與畫可能高度的藝術形式的統一。”30 亦是呼應毛澤東的
文藝主張。此話的意思是香港的藝術工作者不應只創作空泛的、形式表現的作品。代
發刊詞進一步說明，雖然自民初，我國藝術家極力引入西方藝術，的確推倒傳統注重神
韻的觀念，滲入了自然科學的知識，然而，我們不應無批判無條件地全盤接受西方的潮
流。後印象派( Post-Impressionism)和現代主義的東西，還有流於表面現實的學院派，都是
缺乏內容的的形式上的藝術。31 張光宇、王琦等人批評此等藝術“和資產階級的頹廢主

28

同上，頁163。

29

〈建立新美術〉，《大公報》，1949年1月23日。

30

同上。

31

孫國林、曹桂芳編著：《毛澤東文藝思想指引下的延安文藝》，頁22。
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義藝術，是沒有絲毫分別的”
。32 香港第一代的藝術家不少人深受新美術思潮的感染，
熱切參與並實踐寫實主義藝術的理想。馬家寶的幾幅書法便可以清晰看出新美術思潮
對他的深遠影響。他在 1972年10月16日的一幅書法作品上寫到：“印象派及抽象派的繪
畫不倫不類，繪畫的意義全失而偏要向人自詡，好比嚼飯給別人吃，不只是無味，反使
人嘔吐惡心。”(圖二)；另一幅書法道：“要想成為一個真心的畫家，須要長期堅持百折
不撓、艱苦卓絕、耐心而不怕麻煩的努力，否則是不會成功的。”(圖三)後來於甲子年元
旦( 1984年1月1日)寫道：“ 畫家應該把畫筆 去造福國家民族及全世界人類，切不可做寫
怪畫的空頭藝術家 ”(圖四)。這幾幅書法明顯地顯示出他對於以藝術服務人民的意念
有多執著，而對於流於形式化的藝術風格又有多痛恨。

(圖二) 馬家寶，書法，1972年10月16日。
32

同上。
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(圖三) 馬家寶，書法。

(圖四) 馬家寶，書法，1984年1月1日。
國內以“文藝服務人民”的主張於香港的藝術發展確實有號召力，除了“新美術”
的建 立，《人間畫會》又在 1949年 3月 25日的《大公 報》，聯 合 發表 宣 言，建 議 定 8月 3日
為“ 新美術節”。主要紀念魯迅在中國新美術上的偉大功績，因為是他第一個提倡“美
術為人 民”和倡導為人 民 服務的美術木刻運 動。魯迅認 為“ 美術可以表現文化；美術
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可以輔翼道德；美術可以援救經濟”。33 他給予美術三個定義︰一是天物、二是思理、
三是美化。“天物 ”是指天地萬物，是客觀的環境。而人與自然環境的關係密不可分，
故天物亦是文化產生的根本。“思理”即想像力。魯迅曾說︰“故作者多出於思，倘其無
思，即無美術”，34 意思是美術品多是出於創作者的思想。如果創作者沒有想像力，便
沒有美術品的存在。最後，魯迅表示美術具有“美化”的作用。“美化”是指美術能改變
社會，推動道德的延續，激勵社會改革的精神，所以他說︰“所見天物，非必圓滿，華或
槁 謝，林或荒淫，再現之際，當 加改造，俾其得益，是曰美化。”35 藝術家不但需有純
熟的技巧來具體表達他的思想，更需有進步的思想和高尚的人格。因為他的人格、觀念
和思想都決定並具體地體現在他的藝術作品上。只有具有良好品德的藝術家才能表現
出良好的文化，提高人們的思想道德，傳播先進思想，推動社會改革，壯大國家，實現
救國救民的目標。另外，他也不反對美術具有政治的功效，反而肯定美術的宣傳功能。
他在〈文藝與革命〉中談論到文藝的作用︰
美國的辛克萊兒[Sinclair Lewis]的話︰一切文藝，是宣傳。我們的革
命的文學者曾經當作寶貝，用大字印出過；而嚴肅的批評家又說他是
「淺薄的社會主義者」。但我— 也淺薄—相信辛克萊兒的話。一切
文藝，是宣傳，只要你一給人 看。即使個人主義的作品，一寫出，就有
宣傳的可能，除非你不作文，不開口。那麼，用於革命，作為工具的一
種，自然也是可以的。36

依魯迅之言，相信忠於自己的藝術或為藝術而藝術，根本是謊言。藝術的社會功
能是任何一個文藝家都無法回避的，藝術家只不過是為自己所屬的階級服務而已。他
認為美術 均需包含一定的社會 意義，才能拯救 處於岌岌可危的中國。魯迅對於“ 藝術
服務人民”的見解，得到《人間畫會》成員如黃新波、曹平、迪支(1918-2011)、許一凡、米
谷(1918-1986)等人的一致認同，故他們認為魯迅的誕生象徵著新美術的誕生，值得大家
為此紀念。
1949年 10月 26日，《大公 報》報導三十多位留港 藝 術家，包括油畫、國畫、木刻畫

家、電 影美術、工藝美術工作者，集體 創作了一幅橫 30尺、高 90尺(相當於樓高 7層)的毛
澤東巨像。“ 畫中的毛澤東高舉右手，正面站立，頭上的五星國旗上寫著中國人民站起
33

20世紀中國藝術史文集編委會編：《藝術的歷史與事實︰20世紀中國藝術史的若干課題研究，19001949》(成都：四川美術出版社，2006)，頁327。

34

同上。

35

同上。

36

同上，頁328。
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來了！巨像中就兩粒衣鈕之間的距離，已相當 於 一 個人的高度。”37 作品完成後送往
廣州，在愛群酒店外懸掛。於此，我們可看出無論是《新美術周刊》的建立，或是《人間
畫會》建議以魯迅的誕辰為“新美術節”
，還是由三十多位藝術家集體創作的毛澤東畫
像，這些為數不少的香港藝術工作者都是擁護國內提倡以“藝術服務人民”的表現，提
醒香港的藝術工作者以藝術回饋人民的責任。

本港不公的社會現象與美術界的反響

上世紀 五○至六○年代，南下難 民激增，使香港的人口在數年內倍增，更 加劇了
貧富懸殊和社會矛盾等問題。這些南下的難民可概括地分為兩類：第一類是帶有實質
經濟能力或者專業知識的有資產人士，另一類則是普遍的老百姓。帶有資產的難民可
在港從事商業投資或是高收入的專業行業，所以他們很快便能融入上層人士的行列。
但一 般的群眾，只能靠付出勞動力換取微薄的工資，有時候這點工資連基 本的生活費
都難以支付，所以他們便處於香港社會的基層。這種經濟權力的分野導致社會矛盾加
劇，使中低下階層的港人看不到公平的社會回報。
黃康顯在《香江歲月》中憶述：雖然這些平民每天都辛勞地工作，但是“他們每天
的工資竟然低至一元多。”38 香港退休新聞工作者周奕(1933- )在《香港左派爭鬥史》中
亦 指出五○年代的港 英政府與商人連成一線，維護了政府、公務員和商人的利益，而
忽略工人們基本的生活需求。1949年 6月6日《星島日報》的報導，當時每一擔齊眉米、生
油和柴薪的價錢在短短的三個月內上漲了百分之十到三十，但是工人們的生活津貼竟
然比 1946年的 93元還少了10元，所以工人們基本上難以維持生計。39 那時候，港府懂得
在 1949年 2月為公務員增加津貼，但卻未有維護在英資公司工作的工人們的權 益，為他
們爭取增加生活津貼，40 無疑加劇矛盾和貧富懸殊。種種事件導致大部份工人感到港
英政府的政策欠缺周全，從事電車行業的率先發起工運，抗議政府優先維護商賈的權
益。周奕指出，港英政府早於 1949年 4月制訂了《違法罷工與罷雇條例》。這條法例表面
上對勞資雙方都有所鉗制，實際上當時勞工供應遠 比勞工需求大得多，所以根本是買
方市場，故沒有罷雇的可能性。如果工人罷工，後果便是拘捕、判刑和封閉工會。因此
即使電車工人不滿政府不為他們爭取增加津貼，也不能採取罷工來提出抗議，於是電
車工人於 1949年12月24日開始，改以怠工的方式向政府和社會訴諸不滿。怠工行動有多

37

〈毛主席巨像快完成〉，《大公報》，1949年10月26日。

38

黃康顯︰《香江歲月︰懷舊與懷念》(香港︰科華圖書出版公司，1997)，頁88。

39

周奕︰《香港左派鬥爭史》(香港︰利文出版社，2002)，頁50-53。

40

同上。
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種類型如電車照開但不售票，故市面交通並不會停頓，但是資方損失全日的營業額。41
電車工人的罷工得到在港有志以“藝術服務人民”的藝術工作者的支持。1950年1
月，港九美術界四十人於《大公報》上刊登聯合聲明，支持電車工友罷工，要求合理待
遇。同月三號，高謫生也寄了一封信給《大公報》編輯：

我是一個窮美術工作者。窮人和窮人的階級意識是一致的，所以我對
電車工友被迫害餓肚子的罷工鬥爭，衷心的同情。現在，我為著生活，
為繼續服 務於人民的美術工作，在大道中中國書畫匯舉 行畫展，自元
旦日起一連三天。我情願把最後一天 (即一月三日) 賣畫所得的收入
二分之一撥捐電車工友，藉盡微忱，懇請你在貴報和我鼓吹，喚起社
會正義的共鳴。並請派員光臨監督指導。起來呀！兄弟們，姊妹們！我
們一致來支援這勞工一群—電車工友同志。謹致敬禮！42
對比不少香港藝術工作者對社會的積極參與，馬家寶亦不落於前人。1950至 1951年間，
他與高謫生和高劍父(1879-1951)兩人計劃倡辦民族藝術學院。他們擬定的學院小啟如是
說：

[……]中華民族接受數千年來歷史的經驗與教訓，無論從那一方面來
說，其共同要求不外乎在求人類社會達到至真至美至善的大同世界，
此為古今賢哲社會大眾 理想之共鳴。然欲使此遙遠而偉大的理想成
為事業，在藝術科學的綜合發展過程，必須根據科學的法則通過教育
的基本工作，始能完成歷史的偉大任務和人類的時代使命 [……]同人
等有鑒及此，本百年樹人之 精神特 發 起在香港新界屏山設立民族藝
術學院，冀以實行藝術教育，發揚民族文化，使繪畫、雕刻、戲劇、音
樂、文學各科共冶一爐，既可造就人材，為藝術而教育，名時可使青年
受藝術教育的薰陶洗鍊，轉移社會風氣，惟意義愈大則責任更重，只
有集合社會力量始能竟其事功，詩之鳥鳴嚶，求其有聲，深望社會賢
達，熱心教育人士慷慨領導[……]

43

這段話不難看出馬家寶、高謫生和高劍父秉持以“藝術服務人民”為己任，希望籍著美

41

同上，頁53-58。

42

〈同胞們，來共襄義舉！畫家支援電車工人—在中國書畫匯義展〉，《大公報》，1950年1月3日。

43

馬家寶手稿。
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術教育教化人民，完善社會不合理的情況，達至大同社會，甚至發揚我國文化。

馬家寶對“藝術服務人民”的執著

除了計 劃 辦 校 外，馬家 寶 還 創 作 大 量作品來實踐 他 對 藝 術 創 作 的看法：“ 藝 術
服 務人 民”。他 堅 持以寫實風 格 描繪 香 港 的一 景 一 物，同時又執 著地 為他 的創 作 注
入具有社會 意義的內容。他的〈畫語集瑣〉一筆記，可以看出藝術於 他是 何等的存在
意義：“任 何一 個畫 家，如果其作品怯 於描述 政 治問題，那麼，這樣的作品就 是淺 薄
的。”44《家 寶 遊 使圖》( 1952)、《頹 垣 斷 瓦圖》( 1953)、《勞 動圖》( 1953)、《補 鞋匠》
(1954)、《街燈下》(1955)、《為了活》(1955)，《洗衣》(1959)

和《廢物無廢》(1960)都是他

早期以寫實手法描繪，又具有批判性題材的國畫和油畫。

(圖五) 馬家寶，《家寶遊使圖》，1952，彩墨紙本，立軸。
44

馬家寶〈畫語集瑣〉手稿。
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《家 寶 遊 使圖》(圖五 ) 是 馬家 寶 現存最早 的一 幅 作品。他 為此 畫 題 上“ 如此 生
涯 ”，高謫生亦為這幅國畫 題 上“江湖風雨多生 趣，遊戲人間數十年”等字句。畫面中
的主角是以賣藝維生的雜技人士，他正在耍雜技給旁邊的小朋友欣賞。從他襤褸的衣
著可見他的生活素質並不好；圍觀者寥寥可數，而且圍觀者還只是小孩們，可想而知他
的收入應當強差人意，但他專注的表情表示無論收入多與少，他仍會努力的做好他的
工作，耍盡他的看家本領，盡量讓觀者開心愉快。畫面的色調淡雅素潔，以沉寂的灰、
黑、藍和咖啡色為主。背景繼承了嶺南派的特色，並沒有如傳統一般留白，反而染上柔
柔的淡 藍色，為場景添上一絲幽愁的調子，使人聯想到李白《行路難》一詩中︰“行路
難，行路難，多歧路，今安在？長風破浪會有時，直掛雲帆濟滄海。”的憂鬱氣氛。高謫
生為此圖命名為《家寶遊使圖》，甚有將畫中主角比喻為馬家寶之意，申明他終身從事
藝術事業，雖然他的生活並不富裕，但他從沒產生放棄的念頭，並努力地力求上進，以
畫貢獻社會，為人民服務。

(圖六) 馬家寶，《頹垣斷瓦圖》，1953，彩墨紙本，橫軸。
《頹垣斷瓦圖》(圖六)是以現實事件為題的國畫，描繪的是 第二次世界大戰後，
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城鎮在一夜間變成一片頹垣敗瓦的景色。此畫的題材與高劍父四十年代的作品《東戰
場的烈焰》相似，可看出馬家寶可能是仿效高劍父的作品。馬家寶以“斷牆”和“敗瓦”作為
作品的主題。此外，他以白話文在圖中伏下注釋︰“田園寥落干戈後，骨肉流離道路中，
兵田戰威不祥物也。世界二次大戰乃人類之空前浩 劫，鬼神有劫也應為之號哭。主今
談及猶有餘悸。作此圖者為以後永久和平之倡。”畫者寓意戰爭是件非常可怕而且不祥
的事情；第二次世界戰爭不但使田園盡毀，還令骨肉分離。這場空前的浩劫，連鬼神聞
見都會為之號哭，如今談及這事仍令畫者心有餘悸。畫者希望藉此圖警惕世人，提倡世
界和平。

(圖七) 馬家寶，《勞動圖》，1953，彩墨紙本，橫軸。
《勞動圖》(圖七) 是為歌頌勞動人民所繪的，題跋所言：

古云四體不勤，五穀不分。天生蒸民，有物有則。勞動創造人類，創造
世界。但恨不勞而獲的人何往往鄙視勞動群眾，悲莫大焉，余作此圖
以為反對勞動者之皆。

“四體不勤，五穀不分和“天 生蒸民，有物有則”都是出自中國古代的典故。前者源自
《論語•微子》︰“ 丈人曰︰‘四體不勤，五穀不分，孰為夫子？’”意思是既不勞動，又
不事生產，豈能為人。後者出自《詩經》，意思是上天創造了人類，也使萬物產生規律的
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法則。最後的“勞動創造人類，創造世界。但恨不勞而獲的人，往往鄙視勞動群眾，悲
莫 大焉，余作此圖以為反對勞動者之戒。”則是畫者自己的感想。綜合題詞，可見馬家
寶覺得上天創造了人類，也賦予人類自然規律和法則，而勞動則是自然的法則之一，它
創造了人類，也創造了世界。但是有些“四體不勤，五穀不分”的人常常鄙視勞動群眾，
這是違反自然法則的。馬家寶於 1960年10月1日，又補上一句題詞，更能清晰地說明他的
意思所指︰“生命原來無貴賤，只因階級造不平，勞工自古盡神聖，扭轉乾坤牛鬼驚。”
馬家 寶 認 為生命原本是 平等的，勞動 一直 以 來也 是神聖的 行為，只因 財 富懸 殊造 成
了“ 愛富嫌貧 ”的不平等現象出現。即便窮人付出再多的勞動，也會被“四體不勤，五
穀不分”的富人所嫌棄。

(圖八) 馬家寶，《老翁圖》，1954，彩墨紙本，立軸。
《補鞋匠》(圖八) 的題詞為“世間覓食艱難，終日補鞋頭髮皓白，難得一飽，真不如富
貴人家之狗。”從文字上便能清楚地明白畫者慨歎老人家辛勤地補鞋以幫補家 計，可
惜收入微薄，根本難以維持溫飽，連富貴人家的狗都不如，諷刺社會的不平等現象。另
一幅《街燈下》(圖九) 描繪的是香港低下階層的在街道上的景色。畫中的街道盡是嫖
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客、妓女、鴇母和乞丐。花枝招展的妓女和鴇母在街道上吸引客人，而左邊衣衫襤褸的
小乞丐冷眼看著這道街景，貌似在訴說︰“雖然我們的職業低下，可我們靠自己的能力
努力的求生。”正如高謫生為此圖所題︰“ 相逢都是舊相識，圖一為纏覓食人”，詞中毫
不含鄙視之意。

(圖九) 馬家寶，《街燈下》，1955，彩墨紙本，橫軸。

(圖十) 馬家寶，《為了活》，1955，油彩布本，89.3×75.1釐米。
《為了活》(圖十) 是為紀念海豐農民革命隊伍而創作，馬家寶在此畫背後記載：

一九四四年海豐農民革命隊伍已很壯大，當時某鄉村收地主率領武
裝下鄉迫租時與農民游擊隊時情形。(此畫作於一九五五年馬家寶並
記)
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這是一幅具有革命精神的油畫，題材、構圖和色調都與法國浪漫主義畫家德拉克洛瓦
( Eugène Delacroix, 1798-1863)的《自由領導人民》( Liberty Leading the People)很類似。海豐是
廣東共產革命的重要城縣之一，早在 1927年，海豐縣連同陸豐縣、惠陽縣和紫金縣的部
分地區便發起海陸豐革命運動。這場革命運動有兩個目的︰一、團結海豐縣、陸豐縣、
惠陽縣 和紫金 縣等地 農 民，向封建 制度進行鬥爭，反 對 地 主 肆 意 加 租和易佃剝削農
民；二、保護農民的利益，農民協會規定將農產品集市的權力歸農會掌管，創辦農校讓
農民子弟免費入學和成立仲裁部為農民主持公道。45 雖然時過境遷，發生的地點亦不
在香港，但馬家寶在 1955年重申事件作為他的創作題材，寓意了他有意把五、六○年代
的低下階層港人對照當年海豐的農民，同樣被上層社會剝削，甚至連三餐溫 飽也不能
解決。

(圖十一) 馬家寶，《洗衣》，1959，油彩布本，86×71釐米。

45

葉左能：《海陸豐農民運動》(北京︰中共中央黨校，1993年)，頁5。
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(圖十二) 馬家寶，《廢物無廢》，1960，油彩布本，61×81.5釐米。
《洗衣》(圖十一)描繪的是兩名婦人站在溪邊洗衣，石頭上放了一塊大木板，婦人
將衣服 擱在木板上洗涮，此等情景想必是當年住在山邊木屋區的尋常百家情境。《廢
物無廢》(圖十二)的主角同樣是 一 般的百姓 人家，描繪的是 一名身穿破衣的老人，他
正低著頭，坐在一個破 盒子上，默默地利用舊 藤枝來編織成新的藤籮。畫面用了陰暗
沉鬱的調子，指示了即使老人多辛勤地工作，從他的衣著看得出他並未因此而改善了
他的生活 素質。上述 數幅畫反映的是同一 個普遍的生活現實，那便是 五、六十年代香
港的工人大都辛勤地工作，但他們的生活得不到改善，絕大部分的低下階層生活舉步
維艱。馬家寶選擇了普羅大眾困苦的生活現實作為他創作的題材，與現實生活產生共
鳴，作用是要為中、低下階層百姓發聲，對社會作出批判，當中的理念令人想起法國現
實主義的理想。
馬家寶一生從事創作，並以私人畫室授徒。他的作品透過畫展發佈，從 1950年代末
開始，直至去世前，他經常舉辦個展和師生展，或參加聯展，如 1979年 8月在美國圖書館
展出水彩畫；1958年在香港華商總會舉辦個人畫展；1963年、1965年、1972年、1979年在香
港大會堂舉 辦 個人展和師生展；1979年在廣東省美術 館舉 辦 畫展；1980年在荃灣大會
堂與李汛萍(1913-2000)、趙世光(1916-2007)舉辦三人中西畫展等。每次畫展，他的作品都
廣受文藝界人士，如黃國仁、袁潤深、凌源和陳君葆(1898-1982)等，和社會大眾好評，如
1961年舉辦的畫展便被《荃灣日報》的記者形容：
“ [……]參觀的文教藝術界人士，紳商
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名流 及 外 賓 絡 繹 不 絕，情 況十 分 熱 鬧。[……] 馬氏 對 繪 劃 人物 亦 有獨 到 之 處，例 如
《狡猾的老人》及《貧者》，馬氏都通過人像的眼神和面部表情，表露了畫中人的內心
世界。”46 可見這些描繪社會生活的作品得到社會上一定程度的關注。
創作之餘，馬家寶也不忘美術教育的工作。1957年，他首次在佐敦漢興大廈開辦畫
室。翌年，他創辦華革會美術組，并擔任導師。華革會原名華人革新會，於 1949年 5月8日
成立。這次革新會成立時，共有 61位理事和 21位監事，包括馬文輝 (1905-1994)、沈慧芙、
黃新彥、郭泉、陳靜濤、曾福和等人。革新會有兩項主張，便是成立市政局和改革立法
局。此會成員認為：“民主在政治上而言，是指民有、民治、民享，而起碼條件，就是納
稅人應該有選出代表去參政的權利。”47 革新會理事馬文輝說明革新會有三個目的：
確立公民地位、促進各級代表制的視線、達成地方自治。通過喚醒中下層人士的注意，
招攬立場相同的其它組織互相合作，致力爭取本港民主發展。華革會的成員們雖然批
評本港選舉權多數落入少數英籍人士的手中，以他們這少數群體的意見來替代本港大
多數華人的意見，是 件很不合理的事情，但卻讚賞英國的殖民地香港准許民主運動，
同時運動也不會危及香港的安全。馬家寶的加入，說明他也抱有與華革會一致的抱負，
便是為團結中下層人士，致力改革本港階級間不平衡的發展，以便發展民主健康的社
會體制。其後，馬家寶又在〈創辦 華 僑愛國出版社及夏門話影片企業公司向海 外華 僑
作有計劃的宣傳及介紹祖國社會主義事業建設〉的建議書手稿中，明確指出建議目的
是“團結華僑愛國主義的力量及發揚祖國社會主義事業建設，負起領導文化藝術工作
的責任。”這與華革會的理念類似，批判社會上不公的事情，促使社會改革，爭取民主
發展，宣揚民族文化，喚醒愛國意識，團結在港華僑。48
六○年代初(約 1960年)，馬家寶又於土瓜灣上香道 8樓創辦東亞畫室，其畫室之名
是為紀念層被孫中山稱讚為東亞巨擘的老師李鐵夫而取。期間(1964年)，他曾在香港華
聯書院擔任美術系主任一職，並草擬九龍藝術服務社簡章。創辦九龍藝術服務的緣起
是：

社會的愈進步，人事的關係愈密切，人與人之間的酬酢往來愈需要，
譬如一中人家內論、年中親友結婚、生日[……]本 社素以藝術服 務社
46

〈馬家寶畫展〉，《荃灣日報》，1961年1月20日。

47

〈華人革新會成立〉，《大公報》，1949年5月9日。

48

團結海外華僑是當年中共中央對外政策重點之一，華革會的成立當然有它的歷史背景，但先不論它
的政治意識形態和政治策略的計算，當年新中國確實為無數海外華人帶來希望和憧憬，不能否定華
革會的成立能吸引不少願意全心全意為社會、為國家付出的人參與會務。而馬家寶就是其中專注文
藝發展的主力成員之一，以本文前述 馬家寶對 藝 術的理 念和執 著，不 難理 解他在華革會的積極參
與。
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會為宗旨，茲為適應社會環境的需要，減輕大眾應酬上的經濟負擔起
見，[……] 徵求常年定戶辦法，使一般熱心有好有與本 社合作的機會
[……]

49

但東亞畫室於開辦後第二年便宣告倒閉了。

藝術與生活
1962年，馬家寶遷入長洲，長居三年，目的是研究描繪陽光的技巧，從而提升畫面

的視覺效果。50 啟發馬家寶重視“光”的表現的人，是他的老師李鐵夫。因為李氏師承
車斯和薩金，二人都不滿於學院派的僵化模式，提倡回歸自然，重視寫生，同時亦借鑑
印象派畫家的色光處理，強調筆觸表達情緒的效能和探討外光的色彩效果。51
《長洲後巷》(1963)、《提燈》(1964)、《拾荒》(1966)、《修女和乞丐》(1966)、《無良醫
生》(1971)和《吸水煙的人》(1976)，便是這時期和其後的代表作。《長洲後巷》(圖十三)
描畫的是在某個夏天的日子，一群穿著短衫短褲的市民在某條位於長洲的巷子中活動
的情景，有些人正在燙衣服，有些人擺攤子做小生意，還有些人利用裁縫機器縫衣服。
《提燈》(圖十四)描繪的婦人背後一片漆黑，她的手裏拿著油燈，與她身後漆黑得背景
形成強烈得螢光效果。從燈光中透出，其臉部細緻的皺紋，樸素的衣著，憔悴但淳樸的
眼神，表現了人性中的真善美。這兩幅畫的主題仍是平民百姓的尋常生活，但與他早年
的作品相比，由於他對光的鑽研，表現的焦點猶如在生活的艱苦上加上了一點對生命
的尊嚴。

49

馬家寶手稿。

50

“Ma Inherits Sargent Legacy,” South China Morning Post, April 27, 1975, 16.

51

馬家寶亦有留意同時期的香港寫實派 畫家如余本和伍步雲等。他挺 欣賞他們的藝術 理念，繪畫技
巧方面較為推重伍步雲，並視之為切磋繪畫技巧的朋友。詳見羅淑敏和吳妮娜(訪問者)對鄺高華進
行的訪問：〈與鄺高華的訪問〉，2008年6月10日。
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(圖十三) 馬家寶，《長洲後巷》，1963，油彩布本，71×86.5釐米。

(圖十四) 馬家寶，《提燈》，1964，油彩布本，59.5×76.5釐米。
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(圖十五) 馬家寶，《拾荒》，1966，油彩布本，71×87釐米。

(圖十六) 馬家寶，《修女和乞丐》，1966，油彩布本，77.5×61釐米。
《拾荒》(圖十五)和《修女和乞丐》(圖十六)兩幅畫，色調更加明亮，但 畫面增加
了批判社會的意識。《拾荒》圖中明亮的陽光下，站有四名衣衫襤褸的男子，其中三人
是側身，只有禿頭的老人面無表情地正面而立。四人皆圍著垃圾筒尋找食物，有的在啃
西瓜皮，有的還在尋找食物和有價值的垃圾。他們身上破爛的衣服和背後的現代化的
109
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風景形成強烈的對比，輪船、摩登的高樓大廈和聳高的鐘樓等，每樣景 物都顯示出當
時香港的經濟發展迅速，但在這個經濟良好的社會中，仍有大部分群眾生活在貧困邊
緣。畫面上前後景的強烈對比，突顯當時香港貧富懸殊的困況。
《修女和乞丐》描繪的是一名身穿黑色長袍的修女和一名身穿襤褸衣服的乞丐婆
婆。畫中乞丐婆婆左手拿著一根木枝，支撐著彎曲的身體，另一隻手伸向修女，貌似向
修女乞討東西的樣子。她望向修女的眼神充滿對社會的無可奈何因而走投無路才會做
出向別人乞討的行為。諷刺的是，修女雖然身穿整齊的修女服，佩戴 著神聖的十字架
項鍊，但她表現出極度的厭惡，她那副扭曲的容貌與她一身的裝扮格格不入。這幅畫的
內容也許並不代表馬家寶對宗教有所偏頗，反而更像敏娜•考茨基( Minna Kautsky, 18371912)在其小說〈舊人和新人〉(“Die Alten und die Neuen”)中，批評崇拜上帝的行為磨滅了低

下階層對抗上級階層剝削的意志的性質。〈舊人和新人〉中描述︰

惟有崇拜上帝，才能讓低下階級的人們短暫地擺脫現實的艱苦，給他
們的生活帶來一點兒慰藉，但與此同時亦暗藏無奈和慨歎，且隱喻崇
拜上帝是種消極 和不現實的行為，鼓 勵低下階層應積極地向剝削他
們的上階級群眾作出反抗。52

在《修女和乞丐》一畫中，此暗示變為明示，畫家明確地向觀者顯示宗教並不能解放貧
苦大眾實質生活上的困難，只有靠自己的力量才能改變現時的厄運。
六○年代中葉，香港的情況基本上與五○年代差不多。工人階級雖然努力工作，生
活質素卻未見有保障，而且香港的工人與政府之間缺乏溝通，導致工人們與政府之間
一直存有磨擦。53 五、六○年代期間，工人們常以工運、罷工和示威等形式向港英政府
提出抗議，但政府一直以武力、拘捕坐牢和驅逐出境等強硬的手段應付。以高壓政 策
應付接踵而來的工運、罷工和示威等抗議活動只是治標不治本的方法，1967年終於爆發
了一件有史以來最嚴重的一次衝擊—“反英抗暴鬥爭”。1967年 5月 6日，新蒲崗人造塑
膠花工廠發生勞資糾紛，54 港英政府以一貫的方法，派出兩百名警察和防暴隊伍鎮壓
工人，導致多名工人被毆傷，還有二十餘人被拘捕。事後港九樹膠塑膠工會主席率工人
代表到警局抗議，又被警察當場拘捕。55 由於當時中國內地 正 處於文化大革命時期，
故香港的工會 深受掀動，工會在這場抗議中並沒有引導 群眾適可而止，反而把事件擴
52

敏娜•考茨基：〈舊人和新人〉，馬克思著，劉慶福編：《馬克思主義文藝論著選讀 (上冊) 》(北京︰
人民出版社，1991)，頁657-861。

53

周奕：《香港左派爭鬥史》，頁62-63。

54

李後：《百年屈辱史的終結︰香港問題始末》(北京︰中央文獻出版社，1997)，頁53-59。

55

同上。
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大成鬥爭，引發各 行業如港九巴士、電車、中華 煤氣公司、九龍 船塢、天星小輪、油麻
地小輪、紅磡發電廠、北角發電廠、太古糖廠、郵務、海事和牛奶公司等企業的工人、
青年學生和各界人事都加入集會和遊行示威，對港英當局表示抗議。56 政府當局的反
應仍然是使用警棍、防暴 槍和催淚彈等武器鎮壓舉行抗議活動的工人、各界代表和青
年學生。
事 件 的發展導 致“ 港九 各界同胞 反 對 港 英 迫害鬥爭 委員會 ”的成 立。57 在“ 鬥
委會 ”的組 織下，工人和各界群眾舉行更 大 規模的集會、示威遊 行和其他抗議 行動如
前往港督府貼大字報。結果港英政府實施《緊急條例》，出動了上千警察和直升飛機，
使用了最現代化的武器如催淚彈、木彈和衝鋒槍對付群眾。58 群眾則用土製炸彈和各
種器 械反擊警察。最後，政府成功平定了這場暴動。在這次事件當中，無論是政府、市
民，整 個香港 社會付出了相當大的代價。事 後，港九工會聯合 會的會員人數從事件前
的 28萬降到 18萬。59《大公報》、《文匯報》、《新晚報》、《商報》和《晶報》五家愛國
報 紙的發行量由原來占全港中文報 紙發行總量的三分之一，下降到十分之一。60 可見
港人對這場被國內文化大革命牽動的暴動有深切的反省，而港英政府在動亂後作出的
制度調整，大力推行民政署，目的是要民政署成為政府與民眾間溝通的一道橋樑，促使
港人對港英政府政策的認同，從而對香港產生歸屬感。
在這場動亂爆發的期間，即使馬家寶被港英政府列為左派人士，甚至以“莫須有”
的理由取消了他在 1967年 10月於香港大 會堂的畫展，61 但他始終 是冷眼旁觀，甚至是
獨善其身，沒有參加左派組織的批鬥活動。據其弟子鍾耀憶述︰“ 在六七暴動那時候，
我們還沒跟老師，但是我知道當時有很多人邀請老師參加‘鬥委會’
，但那時候老師很
明確地告訴那些人說這些是錯的，這些是不應該做的。”62 這說明馬家寶有自己的信
念，因為香港仍然保留一絲微乎其微的自由創作空間，他可以選擇以寫實風格創作具
有社會批判意識的畫作，而不是盲目追隨政治鬥爭，把藝術淪為純粹為政治宣傳服務
的工具。

56

周奕：《香港左派爭鬥史》，頁50-52。

57

李後：《百年屈辱史的終結︰香港問題始末》，頁53-59。

58

同上。

59

同上。

60

同上。

61

〈畫展被無理阻撓，馬家寶憤斥港英〉，《大公報》，1967年10月20日。可見馬氏的影響力甚大，連港
英政府亦忌憚。

62

羅淑敏和吳妮娜(訪問者)對黃仲民及鍾耀進行的訪問：〈馬家寶的訪問〉，2008年6月5日。
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(圖十七)馬家寶，《無良醫生》，1971，油彩布本，86.5×71釐米。

(圖十八) 馬家寶，《吸水煙老人》，1976，油彩布本，102×71釐米。
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《無良醫生》(圖十七)和《吸水煙的人》(圖十八)是馬家寶七○年代的作品，仍然
貫徹他的“藝術服務人民”的觀點。《無良醫生》一畫描述的是一名醫生收了診治費，
但卻把病人醫死了。這幅畫雖然是一幅創作畫，但相信馬家寶是根據生活經驗而寫，作
品反映當時的社會專業人士的力量很大，市民的知情權並未得到保障，遇上專業失當
的情況，受害者亦未必能得到合理的賠償，情況正如此畫所呈現的一樣。從馬家寶長年
累月的創作可見，他對社會事事關心，更熱衷於利用繪畫批評社會不公的現象，尤其是
貧富之間所產生的矛盾現象。《吸水煙的人》以一貫寫實的手法，描繪一個正在吸水煙
的老人家，斑駁的皺紋和深遠的眼眸透露他曾經歷經滄桑的歲月，樸素的衣服顯示他
生活清貧，一輩子為生活打拼。
《吸水煙的人》主調與馬家寶早年的國畫創作《家寶遊使圖》( 1952)、《補鞋匠》
(1954)如出一徹，只是所用的創作媒體和藝術表現的技巧不同。馬家寶從青年時代直至
1984年12月 8日在瑪麗醫院因心臟衰竭辭世，他的一生都追求以其藝術創作和美術教育

事業服務人民，回饋社會。他在 1975年春月寫下一幅書法：“死是最可怕的事，但於人類
不能作出偉大的貢獻，那比死還更可怕”。我們可以從圖十九中看到他對“藝術服務人
民”的堅持，這堅持正正是馬家寶藝術中心思想所在。

(圖十九) 馬家寶，書法，1975年春月。
馬家寶的藝術影響深遠，曾經向他學習繪畫的學生們如黃仲民、鍾耀、王雲山、楊奕、
楊國賢、歐陽乃沾、鄺高華等至今仍秉持馬的藝術理念，以寫實手法描繪 香港本土色
彩的題材。他的學生仍定期為馬舉辦紀念展，或舉辦師生展以紀念馬家寶，如1987年至
2010年於香港大會堂、中環三聯書店、香港文化中心舉辦紀念展。其中 2005年為紀念馬
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家寶逝世20周年，由香港畫家聯會主辦的馬家寶師生聯展聲勢浩大，共有六十餘名學
生合展，可見其影響深廣。

香港本土被“掩蓋”的多元化藝術史
二十世紀九○年代開始，香港社會墮入了“後殖民”( post-colonial)的困境之中。根
據宋國誠的觀點，“後殖民”一詞在字義上隱含著殖民的延續和尚未超越︰“後殖民指
涉 一種殖 民主義從古典‘ 軍 事— 領 土’形式向新型的‘經濟 —文化’的過渡階段。”63
香 港的“ 後殖 民”現象可以從本土藝 術家們對於“九七回歸 ”64 一事的回應而反映出
來。本土藝術家對於“九七回歸”的來臨充滿著不肯定，甚至懼怕。這種 “不安” 並不
只反映在九七回歸前夕的本土藝術家們的作品中，甚至間接地影響至現今的本土藝術
創作，其中一種顯然易見的特徵便是使作品去卻民族性的象徵，以便突顯本土文化。
這 種“ 去 卻民 族性的象徵，突 顯本土 文化 ”和建 立“ 香 港人”的身分 是自六 ○ 年
代末以來香港藝術發展的主流方向，而方向又多以創作媒介來探索。譬如九○年代中
期，裝 置藝術在香港大行其道。根據祈大 衛( D av id J. C la r ke )在其《香港藝術︰文化與
非殖民地化》一書中指出裝置藝術流行的原因甚廣，但其中一個主因是裝置藝術有別
於中西方的傳統藝術媒介。它既不代表西方的傳統藝術(油畫)，亦不代表中國傳統藝
術(水墨)，是種全新的藝術媒體，所以香港藝術家可以利用它來表現香港的本土文化，
而不被歸類為民族性的藝術。65 然而，新媒體並非創作具有香港本土特色藝術必備條
件，而能夠反映香港本土特色的藝術也許存在已久，只是我們都把焦點放在風格、媒體
和表現手法上，而忽略一些以傳統語言表現且具有代表香港獨特文化歷史背景的本土
藝術作品。
馬家 寶的寫實主義藝 術便 是 一 個很 好 的例子，他 雖 然以西方的傳統 媒介 — 油
畫— 來創作，但是 他憑著自身的生活經驗 和香港獨特的環境，創作出屬於香港獨有
的藝術，反映香港早期社會的寫實主義作品。學者Alan Wallach認為，藝術品最原始的意
義和它最初被創造和被使用的環境具有密切的關係，而這個社會環境決定了一切的東
西包括藝術形式、題材、藝術品的原意，但不是唯一的意義。66 此話也恰好點出了馬家
寶之藝術的真正價值所在，由於 環境的因素，令他 經 歷對他 影響深遠的事情— 國難
63

宋國誠：《後殖民論述︰從法農刀薩依德》(台北︰摯松圖書，2003)，頁1。

64

張曉 輝編：《百年香港大事快覽》(成都︰天地出版社，2007)，頁1。香港 從19世紀中葉開始，被割讓
與租借給英國，淪為被殖民統治的地位，直到1997年7月1日，中國政府恢復對香港行使主權。

65

David J. Clarke, Hong Kong Art: Culture and Decolonization (Hong Kong: Hong Kong University Press,
2001), 70-71.

66

Alan Wallach, “Marxism and Art History” , The Left Academy (New York: Praeger, 1984), 30-31.
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與人禍，使他畢生採取寫實風格 作畫，並以社會時事存在的問題為題材。這種藝術 創
作上的選擇，皆因當時周圍環境對他造成的影響所致，使他的藝術創作具有反映時代
意義的能力。
雖然這類 藝術因得 不到政府和普羅大 眾足夠的關注而被邊 緣化，但 馬家寶藝術
的意義在反映香港這塊土地所擁有的獨特自由創作空間。社會主義是不少二十世紀初
有理想、有抱負的年青中國人對國家未來的憧憬，那是一段澎湃浪漫的歷史，涉及的
是一整 代人無私、純粹而真誠的情感。馬家寶代表的正是這一群堅信藝術當“為人民
服務 ”的藝術家。1949年後，身為中國人的藝術家因時易變，在四種不同的土壤上發展
其藝 術生命，有的留在中國大陸、有的流徙 到台灣、有的流亡至海 外，有不少南 來定
居在香港。馬家寶窮其一生以寫實藝術為人民發聲，此等堅持能 夠在香港實現，殊非
偶然，反映了香港獨特的本土意義。他作品的文本建基於早年香港貧富懸殊的社會現
象，香港人在情感上對中國的認同而對殖民地政府的疏離等等的文化歷史背景。馬家
寶的藝術對研究香港藝術史的學者來說，也許可以作為如何跳出中西媒體創作的糾纏
而去豐富香港“本土”藝術歷史的一則個案。※
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